














｢芸術｣ ｢大衆 (ポピュラー)｣ の３つに区別したうえで､ ポピュラー音楽の特徴を ｢おもな保
存と配給の様式｣ が ｢録音｣ によるものであり､ そしてそれが商品として大量配給されること



















永 井 純 一











しかし､ ポピュラー音楽を扱った研究となると､ ライブハウスを扱った宮入恭平の 『ライブ
ハウス文化論』 や東谷譲のフォークジャンボリーや進駐軍クラブに関する研究などのほか､ い
くつかの論考を除いてまとまったものは多くない｡
小川博司は ｢社会的コミュニケーションの中で､ 音楽の占める部分が増大する｣ こと､ つま
り日常生活において音楽に接する機会が多くなることを社会の ｢音楽化｣ と呼んだが､ そうし
た環境の多くはメディアによって形成されている｡ また小川はそうした状況でコンサートには
独自の ｢ノリの構造｣ があることを指摘している｡ 小川によるとコンサートでは ｢①聴衆はレ
コードによって演奏曲目を十分 『予習』 してくるのであり､ ②緊張感の源泉はレコードでの演
奏とライブでの演奏との対立にある｡ レコードで知っている曲がどのように演奏されるかが関
心の焦点となる｣ (小川 1988：87)｡ またブライアン・ロングハーストは音楽消費に関して
｢『純然たる』 聴衆の研究｣ にはまだ余地があり､ そこでは ｢ロック・コンサートといったライ
ブの催しに行く聴衆が問題となる｣ と指摘する一方で､ 一般的には ｢音楽は…メディアによっ









メント白書』 などに成果を発表しているが､ それ以前のものとなると､ まとまった統計資料は
みつかりにくい｡ そもそもライブ文化に関しての統計資料が少ないことが､ 研究上のひとつ障
害となっているのである｡ さらに 『情報メディア白書』 が､ ｢イベントは､ 一般的には行事や
催し物の総称として用いられているが､ メディアとして捉えると明確な定義の難しい産業であ
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る｡ 実際､ 総務省統計局による 『日本産業標準分類』 では 『イベント業』 と区分される産業は
存在していない｡ そのためイベント専業事業者数や従業員数など産業規模を示すデータがなく､
つかみどころのない産業ともいえるだろう｣ (電通総研編 2008：216) としたうえで､ 各種の
データを取り扱っているようにイベントもまた捉えにくい概念だといえる｡ また西田浩が70年
代から90年代前半にかけておこなわれた日本の音楽イベントを概観したうえで､ それらが ｢続



































如にもつながっている｡ たとえば ｢日本のロックを変えたフェス名シーン30｣ をとりあ
げた音楽誌の特集記事 (『ムジカ』 2007年７月号､ ) では､ ピンク・フロイドが出演し






クに限定してみても､ 海外では ｢モンタレーインターナショナルポップフェスティバル｣ (67
年) を筆頭に60年代にすでにフェスティバル形式のコンサートは成立していた｡ なかでも69年
におこなわれた ｢ウッドストック｣ は､ 当時のカウンターカルチャーの ｢頂点｣ としていまな
お語り継がれている｡ また日本の場合でもウッドストックと同年の69年にすでに ｢中津川フォー
クジャンボリー｣ が開催されており､ 71年の第３回には約25000人を動員している｡ その他に




かわってきた 『ミュージック・マガジン』 誌において評論家の小野島大が ｢フジ・ロックはぼ
くたちに何をもたらしたのか｣ (『ミュージック・マガジン』 2002年９月号､ ミュージック・マ
ガジン) について言及しているように､ 今日のフェスティバルが過去のものと区別されるべき
｢新奇｣ なものであるという認識は根強い｡ 97年以前にもフェスティバルは存在していたのだ
が､ それらは現在のものに結びついておらず､ ｢フジロックフェスティバル｣ を境として歴史
的な断絶が存在するのだといえよう｡





いて論じる｡ というのも､ 音楽はジャンル毎にセグメント化されており､ それぞれのシーンに
よってライブの位置づけや意義が異なるからである｡ そもそも煩雑になることを承知で､ ここ
まで ｢コンサート｣ や ｢ライブ｣､ ｢フェスティバル｣ や ｢イベント｣ という言葉の定義をせず
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に､ 必要に応じて使い分け､ 並記してきたが､ それがコンサートなのかライブなのかといった
ことも､ ジャンルやシーンなどの文脈によって異なる｡ それぞれの音楽シーンにおいて､ 異な
る意義を持ってそれらは企画され､ 位置づけられるのである｡
また時代によってもコンサートやライブの持つ意義は異なる｡ たとえば､ 今日では日常会話

















標に従って正統性を獲得しようとするのだが (南田 2001)､ ライブ文化に関わる実践もこれ















ミッキー・カーチス､ 平尾昌章､ 小坂一也ら７バンド48名のプレイヤーが出演し､ 約2000名の
観客を動員したとされる｡ オムニバス形式のコンサートスタイルは､ この時すでに成立してい
たといえよう｡
やがて ｢ウェスタン・カーニバル｣ の名は渡辺美佐が手がける ｢日劇ウェスタン・カーニバ
ル｣ へと引き継がれることとなる｡ 57年11月､ ビデオホールでの ｢ウェスタン・カーニバル｣
においてロカビリーが若者に熱烈な支持を受けているのを目にした渡辺は､ ロカビリー歌手を
















へ､ さらに66年にワイルドワンズと契約､ 同イベントに出演させたことを皮切りにして､ グルー
プ・サウンズ (以下) へと主流が移っていく｡ 当時の流行とリンクする形で音楽ジャンル
の変遷をたどることができよう｡ とりわけ沢田研二を擁するタイガースは67年１月に同イベン














































｢10円コンサート｣) を手掛けている｡ さらに同じく９月に 『ニューミュージック・マガジン』
誌は第１回､ 翌年１月には第２回 ｢日本ロック・フェスティバル｣ を開催している｡ こうした







ジック・マガジン』 69年９月号＝ニューミュージック・マガジン増刊 1994 『スペシャル・
エディション [パート１] 1969－1974』､ ミュージック・マガジン)
ビジネスライクな興行主ではなく､ ｢音楽家｣ と ｢評論家｣ が主催者として期待され､ また
新しい文化の担い手として位置づけられているのは実に興味深い｡ ただし ｢運動｣ という仰々
しい言葉を掲げているものの､ こうしたイベントは思ったような成果をあげられたわけではな
い｡ というのは､ 当時の日本の若者にとって､ そもそもロックが大多数に支持されるようなポ
ピュラリティを得た音楽ではなかったためである｡ そのためフェスティバルによってロックの
｢理念｣ や ｢精神｣ を実践する以前に､ ｢ロックとは何か｣ ということを聴衆に教育しなければ
ならなかった｡ 成毛は自身が手掛けた10円コンサートを以下のように述懐している｡
結局10円コンサートを始めた動機というのは､ その頃､ タイガース､ テンプターズ､ オッ
クスが人気があって…ロックっていうのはそういうもんじゃないんだというのを紹介した
いけど日本にそんなのないから､ あくまで向うの代用品としてね､ 信輝とか仲間を集めて
紹介しようというつもりで､ 10円コンサートやったわけ｡ …代用品として､ 向こうのコピー
に徹底するっていうことでね｡ コピーして得意になるというんじゃなくて､ 向こうのを紹
介するための代用品として (『ニューミュージック・マガジン』 72年11月号､ ミュージッ
ク・マガジン)｡
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この時に ｢ロック｣ という言葉の含意として英米のそれを指すのであって､ 日本のものは含
まれていないのである｡
他方で内田裕也は世界に通用する日本人バンドによる ｢日本のロック｣ を標榜し､ やはり多
くのイベントを手掛けている｡ ロックをめぐる ｢洋楽／邦楽｣ 差異は強く意識され､ 多くの矛













年 月 イベント名 会 場
69 9 10円コンサート 日比谷野外音楽堂
第１回日本ロック・フェスティバル 厚生年金会館大ホール
10 第２回10円コンサート 日比谷野外音楽堂


























た４｡ その結果､ こうしたイベントが多くの聴衆を惹きつけることはなく､ 聴衆の一部はシン
ナーやボンドを吸って乱痴気騒ぎを起こし､ ステージに乱入したり､ それによってコンサート
が中断されることもたびたびあった｡ また頻繁に利用された日比谷野外音楽堂の収容人数が
3144人 (座席2664 立見席450５) であり､ これが満員にならないことが少なくなかったこと
を考えれば､ こうしたイベントは小規模で繰り返しおこなわれていたのであり､ その影響力も
限られていたといえよう｡ それでも ｢日本のロック｣ を聴く､ ほとんど唯一の機会であったた
め､ 頻繁にコンサートやイベントは開催されたのだが､ ニューロックの衰退とともに下降線を
たどることとなる｡ 同じような出演者で繰り返され､ 一部の若者にしか受け入れられず､ マン
ネリ化したコンサートは停滞しはじめるのである｡ 72年には ｢ロック・イヴェント72夏の問題
点｣ と題された特集が音楽誌に掲載されている６｡
しかしながら ｢ウッドストック｣ が与えた影響は大きく､ 自らイベントを立ち上げるという
行動に出るものは決して少なくなかった｡ この頃から学園祭や大学内においてロック・コンサー
トがおこなわれるようになった｡ 京都大学西部講堂では木村栄輝らが中心となった ｢
｣ (70年～) など､ 若者による若者のためのイベントが数多く開催されている｡ また関
西大学の学生であった福岡風太らは ｢	





真にまさしく ｢ウッソー！｣ の心境でした｡ ｢こんなオモロイコンサートがあるんや｡ こ
― 194 ―
れはなんとかしなアカン｣ とワケもなく思ってしまったのでしょう｡ (朝日新聞社 2006：
20)



















バル｣ が開催されている｡ レコード会社が開催した同イベントは観客の不入りにより､ 一旦中
止となるが､ 63年にミュージシャンが主体となり政治色を強めて再開された｡ 日本では61年に
銀座ガスホールで大沢保の企画・構成による初の ｢フォーク・フェスティバル｣ が開催される
など､ この頃からコンサートにフォークシンガーやグループが出演しはじめる｡ ただし､ 当時
フォークのコンサートを手掛けていた花岡農夫が ｢フォーク・ソングをやっているのは､ みん
なが自分ひとりだけだと思っていた｡ 後にマイク真木､ 小室等に会った時も､ あのころはほか
にそんなグループがあるとは知らなかったといってたぐらいだ｣ (富澤 1979：25) と語って
いるように､ 演奏の場は限られており､ シーンと呼べるものはまだ存在していなかった｡
５－２. フォークシーンとコンサート
63年に大沢がフォークを中心においたコンサート ｢フーテナニー63｣ を開催すると､ 小規
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日本における黎明期のロックコンサートとフェスティバル 1950～70年代前半を中心に


































船､ 中川五郎､ 高田渡ら､ いわゆる関西フォーク系のアーティストとジャックス､ 遠藤賢司ら


































あった｡ 既存の会場､ とくに固定座席のあるホールでは､ 当時のフェスティバルとその支持者







チを試みたものである｡ その意味では議論は十分ではない｡ なぜなら70年代以降も､ イベント
形式のコンサートは繰り返しおこなわれているからである｡ 特に ｢ブルース・フェスティバル｣
(74年) や ｢琉球フェスティバル｣ (74年) など新しい音楽や文化を紹介し､ 根付かせようとす
る手法としてそれらは定着している｡ また洋楽のコンサート／ライブについて本稿は扱えてい
ない｡ これらのトピックやより精緻な議論や分析が必要な点については､ 稿を移して､ 引き続
き課題に取り組んでいきたい｡
注釈
１ たとえ ｢フェスティバル｣ ではなく ｢コンサート｣ と名前のつくものであっても､ 自費出版のレコー
ドレーベルであるアングラ・レコード・クラブ () の所属アーティストが出演した ｢コン
サート｣ のようにオムニバス形式のものが多かった｡
２ たとえば岡林信康は1970年10月に日比谷野外音楽堂で ｢岡林信康ロックコンサート｣ と題したライ
ブをおこなっているが､ これには岡林のほかに遠藤賢司やはっぴいえんどが出演している｡
３ (月刊 ｢	
｣ 編集部 1990) 参照｡





６ (『ニューミュージックマガジン』 72年10月号､ ミュージック・マガジン)
７ 富澤によると ｢みんなでフォーク・ソングを楽しく歌いましょうの会｣ (富澤 1979：28)｡
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